Michelangelo, Neoplatonisme en het kunstenaarschap by Hupkes, Z.
Michelangelo, Neoplatonismeen het kunstenaarschap.
Onderzoekswerkgroep Florence (NIKI)01-02-2011





De vijftiende eeuw in Italië was een periode waarin de beeldende kunst een aantal aanzienlijke ontwikkelingen onderging. De herontdekking en vertalingen van vele wetenschappelijke, filosofische en literaire teksten uit de Klassieke Oudheid leidden tot vernieuwende werken van schilderkunst, beeldhouwkunst en architectuur. Hoewel er gedurende de Middeleeuwen al sprake was van hernieuwde interesse in het Klassieke gedachtegoed kan het niet genoeg benadrukt worden dat de Renaissance zich kenmerkt als een periode waar baanbrekende veranderingen optraden op verschillende gebieden. Deze ontwikkelingen waren vooral een wisselwerking tussen de ontdekkingen en vertalingen van humanisten enerzijds en vele vernieuwingen van kunstenaars anderzijds.​[1]​ Dit resulteerde onder andere in een nieuw esthetisch ideaal binnen de beeldende kunsten. De interesse in de filosofische theorievormen vanuit de kunstenaars zorgden tevens voor een verschuiving van het kunstenaarschap. Michelangelo was een van de kunstenaars die zich te midden van deze ontwikkelingen ontplooide als een van de belangrijkste kunstenaars van zijn tijd.                                                                 
Zowel Giorgio Vasari (data) als Ascanio Condivi (data) verhalen hoe de jonge Michelangelo als beeldhouwer zou zijn opgeleid in Lorenzo de' Medici's beeldentuin van de San Marco. Zijn opleiding in de beeldentuin wordt echter veelvuldig tegengesproken. Het is overigens wel aannemelijk dat hij banden had binnen de kringen van Lorenzo. Het is hoogstwaarschijnlijk dat Michelangelo binnen deze kringen in aanraking is gekomen met Klassieke mythen en Antieke filosofie, vooral in de vorm van het Neoplatonisme.​[2]​ Dat Michelangelo is beïnvloed door het Neoplatonisme werd al opgemerkt door tijdsgenoten als Benedetto Varchi, Vasari en Condivi. Het Neoplatonisme is expliciet aanwezig in zijn poëzie, in zijn werk zijn er echter geen directe verwijzingen naar het Neoplatonisme en kunnen we slechts uitgaan van interpretaties. In hoeverre Michelangelo het Neoplatonistisch gedachtegoed heeft geïnterpreteerd is dan ook zeer lastig. Panofsky doet hier echter een opvallende uitspraak over; "But among all his contemporaries Michelangelo was the only one who adopted Neoplatonism not in certain apsects but in it entirety."​[3]​ Deze formulering is interessant omdat het suggereert dat het Neoplatonisme gezien kan worden als een allesomvattende filosofie. De traditie van het Neoplatonisme is echter zeer complex en wordt het lastig om te zeggen dat het als ‘geheel’ geadopteerd kan worden. In dit onderzoek wordt er getracht te illustreren hoe genuanceerd er dient om te gaan met het onderwerp Neoplatonisme. Volgens vele critici is het duidelijk dat Michelangelo vele aspecten uit het Neoplatonisme heeft overgenomen in zijn kunst. In dit onderzoek zal worden aangetoond welke aspecten zeer belangrijk waren binnen het Neoplatonistisch gedachtegoed van Michelangelo en op welke manier ze hebben bijgedragen aan de verhoogde status van het kunstenaarschap in de Renaissance. Aan de hand van de termen als ‘melancholia’, ‘furor’ en ‘goddelijke inspiratie’ zal duidelijk worden op welke manier Michelangelo zich bepaalde aspecten van het Neoplatonisme eigen heeft gemaakt. Allereerst wordt getracht de traditie van het Neoplatonisme uit een te zetten. Vervolgens wordt er kort gekeken hoe Michelangelo in aanraking is gekomen met het Neoplatonisme en op welke manier hij deze theorie heeft geïnterpreteerd. In deze interpretatie is het belangrijk te noemen dat er enkel aandacht wordt besteedt aan de aspecten ‘melancholie’ en ‘liefde’. Omdat Michelangelo deze twee aspecten op een bijzondere manier heeft geplaatst binnen het Neoplatonisme en er uiteindelijk verantwoordelijk zijn geweest voor de visie die Michelangelo had op zichzelf en zijn werk. Een volledige interpretatie van het Neoplatonistisch gedachtegoed van Michelangelo zou een levenslange studie vereisen. Belangrijk is te noemen dat het Neoplatonisme een brede en complexe theorie is, in dit onderzoek wordt het echter toegespitst op de beeldende kunsten. Deze interpretatie gaat gepaard met een aantal opvallende ontwikkelingen binnen zijn Neoplatonistisch gedachtegoed. Tot slot wordt het Neoplatonisme en zijn invloed op het kunstenaarschap behandeld. 
1.	Traditie Neoplatonisme
Het is belangrijk voorop te stellen dat het Neoplatonisme zich kenmerkt door een sterk eclecticisme.​[4]​ Het Platonisme vindt zijn oorsprong uiteraard in de theorieën van Plato (428/427 V. Chr.-348/327 V. Chr.). Dit is echter misleidend omdat het ook gebruik maakt van Aristotelische, Stoïsche en Galenische traditie. Dit eclecticisme gaat tevens door in het ‘Neo’-Platonisme van de Middeleeuwen en Renaissance met een lange en complexe traditie van verschillende filosofen. Het is dus lastig om een coherent systeem van Neoplatonisme te presenteren aangezien het meer uit een serie van verschillende filosofieën bestaat.​[5]​
Zoals eerder gesteld vormen de dialogen en theorieën van Plato echter de basis van de Neoplatoonse traditie. Plato had de leiding over een filosofische ‘academie’ in Athene gedurende de eerste helft van de vierde eeuw voor Christus. De belangrijkste fundering van de academie was dat het universum bestaat uit twee sferen. Een zichtbare sfeer en een sfeer van eeuwige abstracte ideeën. Terwijl de zichtbare wereld de wereld waarin wij leven, continu veranderd blijft de wereld van abstracte vormen altijd hetzelfde.​[6]​ Plato stelde de ideeën wereld boven de zichtbare wereld. De filosofie van Plato werd door de eeuwen heen flink beïnvloed door andere theorieën wat uiteindelijk leidde tot het Neoplatonisme in derde eeuw. Verantwoordelijk hiervoor was Plotinus (205-270), die verschillende verhandelingen schreef op de theorieën van Plato. De belangrijkste innovatie van Plotinus was dat hij Aristoteles concept van een hiërarchisch geordend universum toevoegde. In deze theorie was God het hoogst binnen het universum en alles daaronder was een aftreksel hiervan, het laagst in deze hiërarchie was de aarde. De ideeën van god waren het hoogst bereikbare en deze ideeën gereflecteerd op de wereld waren alleen een afspiegeling hiervan. Na deze revival van het Platonisme breidde deze traditie nogmaals uit doormiddel van Europese, Byzantijnse en Islamitische invloeden.​[7]​ De meeste Platonistische gedachten zoals het bestaan van ‘hogere’ ideeën van God en de reflectie van deze ideeën op de materiële wereld bleven echter de heersende aspecten. De originele theorieën van Plato gingen zeker niet verloren. De Latijnse vertaling van Timaeus, een van Plato’s belangrijkste dialogen, werd door de gehele Middeleeuwen door gelezen. Het Neoplatonisme van de Renaissance vindt zijn herkomst aan de Platonische Academie, opgezet door Cosimo de Medici. Het woord ‘Academie’ moeten we niet zien in de moderne zin van het woord. De Academie was meer een informele club bestaande uit geleerden die onderzoek deden en die met elkaar discussieerden over onderwerpen als filosofie en literatuur. De leidende figuur was Marsilio Ficino (1433-1499). De taak die Ficino voor ogen had met de academie was verdeeld in drie stappen: Platonische teksten toegankelijk maken doormiddel van Latijnse en Italiaanse vertalingen, deze grote hoeveelheid aan informatie coördineren in een leefsysteem en dit systeem harmoniseren met het Christelijke geloof.​[8]​ De laatstgenoemde doet hij in een van zijn belangrijkste werken, ‘Theologia Platonica’. De ‘Amore’ was echter de eerste belangrijke verhandeling van Ficino, dit werd tegelijkertijd het sleutelwerk van de liefdestheorie in de Renaissance.​[9]​ De commentaren van Ficino hebben voor een enorme opleving en verspreiding van het Neoplatonisme gezorgd. Dit kwam voornamelijk door de toegankelijkheid van de vertalingen in het Latijn en Italiaans en Ficino was een van de eerste die gebruikt kon maken van de boekdrukkunst. In het Neoplatonisme van Ficino stond één ding centraal; de menselijke ziel was onsterfelijk en het centrum van het universum. De menselijke ziel was het enige wat de hemelse sferen met de aardse sferen met elkaar verbond. Hierdoor krijgt de mensheid een centrale positie binnen het universum en wordt gezien als de meest ideale objecten van alle creaties.​[10]​ Ficino geloofden dat het doel van een mensenleven ‘contemplatie’ was en je levensdoel is om weer herenigd te worden met God. Doormiddel van contemplatie kon je dit doel bereiken. Uit dit systeem ontstond het idee van de Platonische liefde, welke een ongekend effect had voor de geschiedenis van de liefde binnen de Europese traditie. Ficino stelde dus dat de menselijke ziel moest streven naar contemplatie maar tegelijkertijd stelde hij tevens dat de mensheid zeer sociaal was. ​[11]​Als de spirituele relatie tussen God en het individu, door contemplatie, wordt geproduceerd in een vriendschap of liefde voor een ander volstaat dit voor Ficino als spirituele of Platonische liefde. De liefde waar liefde en spiritualiteit in een vriendschap de liefde voor God spiegelen is voor Ficino de hoogst behaalde vriendschap die mensen kunnen hebben. De contemplatie van Gods liefde was tevens mogelijk door schoonheid te aanschouwen, dit was een theorie die van grote invloed was op de kunstenaars uit de Renaissance. Vooral het concept ‘goddelijke inspiratie’, wat afkomstig is van de theorieën van Plato. In tegenstelling tot contemplatie is goddelijke inspiratie iets wat de mens niet zelf kan ontplooien. Inspiratie werd mogelijk geacht wanneer iemand de juiste geestgesteldheid had, door Plato ‘mania’ (vertaald in Latijns: ‘furore’) genoemd.​[12]​ Belangrijk is te stellen dat door de liefde voor aardse schoonheid de mens herinnerd kan worden aan de hemelse schoonheid van de ideeën wereld. Termen als ‘goddelijke inspiratie’ en ‘furore’ gaan gepaard met de genialiteit van een mens, hierop zal ik echter later verder op ingaan. Aldus de filosofie van Ficino was grotendeels gebaseerd op de dualiteit tussen materiële wereld en hemelse wereld. Juist door de visuele gerichtheid van deze theorieën sprak dit vele kunstenaars aan.​[13]​ 
2.	Het Neoplatonisme van Michelangelo 
In deze paragraaf zal er zeker niet naar volledigheid worden gestreefd aangezien het Neoplatonisme als filosofie zijnde zeer breed is en het onmogelijk is het gehele oeuvre van Michelangelo te bespreken. Er zijn in feite twee aspecten die in dit onderzoek centraal staan en dat zijn de liefdestheorieën en het melancholische temperament. 
Dat Michelangelo bekend was met de Neoplatonistische theorieën blijkt uit zijn geautoriseerde biografie die Condivi schreef. Hierin schrijft hij onder andere dat Michelangelo veel over de liefde praatte maar alleen zoals dat werd beschreven in de werken van Plato.​[14]​’I have often heard Michelangelo converse and discourse on the subject of love and have later heard form those who where present that what he said about love was no different than what we read in the writings of Plato’(blz105).​[15]​Tevens worden er in zijn gedichten veel Platonistische opvattingen over de liefde geschreven. Critici, onder andere Panofksy, stellen Marisilio Ficino verantwoordelijk voor de enorme Neoplatonistische invloed in het werk van Michelangelo. Het is zo dat Michelangelo nauwe banden had met de Neoplatonistische academie maar dat Ficino directe invloed had op hem is twijfelachtig. Tevens is het twijfelachtig dat Michelangelo de theorieën van Ficino zelf heeft gelezen omdat zijn kennis van Latijn niet erg goed was.​[16]​ Marieke van den Doel stelt dat Ficino’s leerling, Francesco da Diacceto, en Michelangelo elkaar zouden gekend hebben en dat hij tevens hierdoor in aanraking is gekomen met het werk van Ficino. Zowel Michelangelo als Diacceto blijken namelijk lid te zijn geweest van de Accademia Sacra dei Medici. Het kan zijn dat Diacceto een manscript van Ficino’s Amore heeft geleend aan Michelangelo, maar aannemelijker is dat Michelangelo in aanraking is gekomen met Platonistische liefdestheorieën door de uiteenzetting Panegiricio all’ amore van Diacetto. Het werk is in grote lijnen een samenvatting van Ficino’s Amore, hoewel het soms in een aantal details verschilt.​[17]​ De Tolnay stelt dat Michelangelo niet klakkeloos de Neoplatonistische doctrines heeft geadopteerd maar er een eigen origineel gedachtegoed van heeft gevormd. Van de vele geleerden en kunstenaars die door het Neoplatonisme zijn beïnvloed is Michelangelo de enige geweest die het heeft geïnterpreteerd als een metafysische rechtvaardiging voor zijn eigen persoon.​[18]​ 





Naast het nieuwe kunstenaarschap ontstond er in de Renaissance tevens een nieuwe ideologie over liefde. Deze nieuwe ideologie gaat gepaard met de Platonistische revival van die tijd, mede dankzij Ficino. Liefde werd door Ficino in verband gebracht met intellectuele en artistieke productie, hetzelfde geldt voor het melancholische temperament. ​[19]​Liefde en melancholie zijn daarom ook onlosmakend met elkaar verbonden. Een melancholicus was volgens Ficino het meest ontvankelijk voor goddelijke inspiratie.​[20]​ Deze goddelijke inspiratie is alleen mogelijk na het opstijgen van de geest naar de hemelse sferen. Dit was bereikbaar doormiddel van het contempleren van de aardse schoonheid waardoor de mens wordt herinnerd aan de hemelse schoonheid. Hieruit blijkt dat een melancholicus tevens het meest gevoelig is voor de verlokkingen van de liefde. Ficino stelt dat zij licht ontvlambaar zijn en hun spiritus brandt zo heftig dat het bloed dik en zwaar wordt.​[21]​ Aldus wordt liefde gezien als een aanleiding tot hoog melancholisch gehalte. De liefdesthematiek komt tevens naar voren in de sonnetten voor Tomasso dei Cavalieri. Michelangelo’s perceptie op de liefde lijkt wederom vele overeenkomsten te hebben met de theorieën van Marsilio Ficino. 
Zoals eerder gesteld stond de menselijke ziel centraal binnen het Finiciaanse gedachtegoed. Eveneens van belang is de dualiteit en hiërarchie tussen de aardse wereld en de hemelse wereld. De menselijke ziel was hierbij de schakel tussen het lagere en het hogere. Door de schoonheid van de menselijke ziel weer te geven kon dit een effect hebben op andere mensen zoals de contemplatie van deze schoonheid. De aardse wereld werd volgens het Neoplatonisme als niet ‘echt’ ervaart en wordt de menselijke ziel hierdoor gevangen gehouden. Michelangelo leefde, dacht en werkte in de termen van dit concept van de liefde. Dit komt erg overeen met de onvrede van Michelangelo over zichzelf en de wereld. Michelangelo zag het menselijke lichaam als een gevangenis van de onsterfelijke ziel en doormiddel van contemplatie kon deze ziel alsnog ontsnappen en opstijgen naar God.​[22]​ 
‘In order to return from whence it came,
The immortal form down to your prison house
Of earth came like an angel, with such grace
It honors earth by healing every brain.

God, in His grace, shows himself nowhere more
To me, than through some veil, mortal and lovely,
Which i will only love for being His mirror.’ ​[23]​
Het opstijgen van de ziel naar de hemelen was volgens het Neoplatonisme het hoogst bereikbare. Zijn ervaringen in de liefde corresponderen met deze filosofische ideeën. Zijn ‘relaties’ met Tomasso dei Cavalieri en Vittoria Collona kwamen overeen met het Platonische idee dat de vleselijke liefde slechts het begin was van contemplatie van de hemelse liefde.​[24]​ Dit thema komt meerdere keren voor in de poëzie van Michelangelo. 
‘A single soul in two bodies becomes eternal, both rising to heaven on the same wings’​[25]​
De opstijging van de ziel naar de hemelen komt niet alleen voor in zijn poëzie maar er worden overeenkomstige interpretaties gegeven aan een aantal tekeningen. Volgens enkele critici komt de kern van dit Neoplatonitische symbolisme sterk naar voren in het werk Ganymedes. (afb.1.) Zijn ontvoering richting de hemelen op de rug van de adelaar is een soort van extase van Neoplatonische liefde. Het bevrijden van de ziel en zijn lichamelijke bindingen.​[26]​ Volgens De Tolnay vormen de adelaar en de jongeling een compacte groep waardoor het lijkt alsof ze een zijn. Volgens hem is dit een uiting van de mystieke eenheid die Michelangelo tevens in zijn gedichten bespreekt.​[27]​
‘I see, with your beautiful eyes, a sweet light
That why my blind ones I could never see;
I bear, with your feet, a burden upon me
To which my lame ones are no longer accustomed.
I fly though lacking feathers, with your wings;
With your mind I’m constantly impelled toward heaven;
Depending on your whim, I’m pale or red,
Cold in the sun hot in winter’s coldest depths.
Within your will alone is my desire,
My thoughts are created in your heart,
And within your breath are my own words.
Alone I seem as the moon is by itself:
For our eyes are only able to see in heaven
As mich of it as the illuminates.’​[28]​
Michelangelo’s perceptie op liefde en schoonheid is helemaal gebaseerd op zijn streven om het spirituele te laten doorschijnen in het materiële, ofwel het Idee in de zichtbare vorm. Volgens de Tolnay was Michelangelo de eerste die God zag als een kracht in plaats van een substantie. Michelangelo zag God als hogere macht zijnde als de drijvende kracht in de ontwikkeling van zijn werk. God krijgt hierbij duidelijk een functie doordat hij de creatieve kracht is.​[29]​ doormiddel van goddelijke inspiratie creëert Michelangelo zijn kunst. Michelangelo geloofden niet alleen in het imiteren van de natuur maar zag zichzelf meer als een tweede schepper. In zijn werk oversteeg hij de natuur door de ‘ware’ schoonheid weer te geven. Hij wilde de ware realiteit laten zie, de wereld van ideeën, waarvan de materiële wereld slechts een reflectie is. Hij is superieur omdat hij de schepper is van een tweede realiteit die de eerste overstijgt. Michelangelo’s concepties over het weergeven van een bepaalde schoonheid gaf het kunstenaarschap een extra dimensie. Het gaat om het idee, de concetto, dit is het innerlijke beeld wat de kunstenaar voor zichzelf heeft gecreëerd. De subjectieve inventie van de kunstenaar in combinatie met de objectieve inventie van de natuur. Michelangelo ziet schoonheid en liefde in correspondentie met vorm en idee, het spirituele in het materiële.​[30]​ Deze visie is een zeer belangrijk geweest voor de liefdestheorieën van de Renaissance .


                   2.2 Melancholie
Piers Britton stelt dat ‘melancholia’ een van de meest invloedrijke concepten is van de Renaissance. Allereerst refereert Ficino veelvuldig naar de melancholische aanleg van kunstenaars. ​[31]​Het melancholische temperament wordt al van de Klassieke Oudheid opgevat als de minst gunstige van de vier ‘humoren’. Michelangelo is een opvallend voorbeeld van een kunstenaar die leidt naar eigen zeggen onder een melancholisch temperament waarbij hij worstelt met een moeilijk doch geniaal karakter. Bovendien heeft Michelangelo zelf het beeld gecreëerd dat zijn talent is aan geboren en niet aangeleerd. Dit zelfbeeld is ook overgenomen door zijn bewonderaars Condivi, Vasari en de Hollanda.​[32]​ Het is interessant dat Michelangelo zichzelf portretteert als een melancholicus. Don Riggs stelt dat Michelangelo zijn melancholische imago gebruikte om zijn beruchte antisociale gedrag en licht ontvlambare temperament te rechtvaardigen.​[33]​ Het is twijfelachtig dat dit de reden was toch is het aannemelijk dat Michelangelo zelf ergens een voordeel zag in het creëren van een melancholisch imago wat hij toch zo duidelijk heeft gedaan. Hierbij is het belangrijk te kijken wat meningen waren over melancholie in de Renaissance. Beiden Giorgio Vasari en Paolo Pina benadrukken nogmaals dat het een ambivalent concept is. Het lijkt erop dat er rond de term melancholie de meningen zeer verdeeld zijn. Of het nou overheersend negatief of positief was er ontstond een populair idee over de stereotype melancholicus. Een persoon die contactgestoord was, leefde in afzondering als een kluizenaar en tevens een genie was. Deze eigenschappen zouden gezien kunnen worden als negatief maar in de juiste context ook weer positief.​[34]​ Een werk wat zich voornamelijk bezig hield met de voordelen van melancholie was het traktaat ‘De vita libri tres’. Hierin stelt hij dat melancholie de natuurlijke toestand is van de geleerde man. Dit is een directe verwijzing naar een traktaat van Aristoteles waarin hij zich afvraagt waarom geleerden, filosofen en kunstenaars allemaal ‘slachtoffer’ zijn van melancholie.​[35]​ Ficino stelt echter dat het weliswaar een problematisch temperament is maar tevens de mogelijkheid tot genialiteit in zich heeft. Door een overdosis aan zwarte gal wordt de geest extra fijnzinnig en ontvlambaar, hierdoor komt men in een staat van furore wat hem ontvankelijk maakt voor goddelijke inspiratie en uiteindelijk leidt naar genialiteit. De staat van furore werd in de literatuur van de Renaissance ook vaak beschreven als een staat van waanzin, in beide de positieve en negatieve zin van het begrip.​[36]​ Dat melancholie waanzin kan veroorzaken wordt beschreven in de Vite van Vasari, de Vita van Cellini en tevens in een aantal van Michelangelo’s brieven. In een brief uit 1525 van Michelangelo an Sebastiano del Piombo verteld hij dat hij is uitgenodigd voor een feest.​[37]​ “From which i had great pleasure, because I came little out of my melancholy, or rather my madness [pazzo]. ​[38]​ Hij bevestigd dit tevens in een van zijn sonnetten: 
‘Melancholy is my joy and discomfort is my rest’​[39]​
Volgens Vasari werkte Pontormo en Parmigiannino allebei in complete afzondering, werden melancholisch en dreven zichzelf uiteindelijk tot waanzin. Vasari behandelt de connectie tussen melancholie en geleerdheid als een vanzelfsprekendheid.​[40]​ Hoe Vasari in zijn Vita over Michelangelo verwijst naar het melancholische temperament is echter zeer interessant. Vasari negeert duidelijk de negatieve kanten van melancholie met betrekking op Michelangelo. Hij ontkende bijvoorbeeld dat Michelangelo eventueel contact gestoord was. Vasari representeert Michelangelo als iemand die alleen over de voordelen van melancholie beschikte en negeerde daarbij de nadelen. De afzondering van Michelangelo wordt door Vasari als iets positiefs gezien omdat hij zich daardoor meer kon concentreren op zijn werk. Terwijl hij dit bij Pontormo en Parmagiannino als iets negatiefs ziet. Ondanks dat hij misschien niet helemaal objectief is over Michelangelo is zijn ambivalente houding tegenover het temperament een goede reflectie van hoe men destijds dacht over melancholie. ​[41]​ Ruvoldt stelt dat Michelangelo zich vaak verdedigde met het feit dat hij het melancholische temperament bezat als mensen hem beschuldigde van ‘superbia’. Hij noemde het dan ‘audacia’, een eigenschap die werd gezien als een deugd voor poëten en kunstenaars en dus tevens melancholische persoonlijkheden moesten hebben. Hierdoor werd zijn antisociale gedrag verklaard als een waanzinnige liefde voor zijn kunst. Michelangelo wist dat er in zijn tijd een duidelijk verband werd gelegd met melancholie en het kunstenaarschap. Hij gaf zichzelf de status van ‘genie’ met het melancholische karakter.
Deze Finiciaanse interpretatie van melancholie komt het best naar voren in de tekening Il Sogno (afb.1.). Critici gaven eerdere interpretatie van de tekening, uitgelegd als een allegorie van deugden en ondeugden. Marieke van den Doel en Maria Ruvoldt stellen echter dat de betekenis gezocht moet worden thema’s als melancholie, inspiratie en furor.​[42]​ Aanleiding tot deze toestand is meestal het aanschouwen en vervolgens contempleren van aardse schoonheid of het ervaren van liefde. Il Sogno wordt zo opgevat als een persoonlijk statement van Michelangelo waarin het melancholisch temperament in combinatie met hemelse ‘furor’ centraal staan. Met enerzijds verwijzingen naar de negatieve zijden van dit temperament en anderzijds de inspiratieve zijden die de goddelijke inspiratie mogelijk maakt.​[43]​ Il Sogno behoort tot een serie tekeningen die Michelangelo voor Tomasso di Cavalieri heeft vervaardigd. Tomasso dei Cavalieri was een Romeinse edelman die Michelangelo ontmoette in de lente of zomer van 1532. Michelangelo was in deze tijd zevenenvijftig jaar en voelde een sterke aantrekkingskracht voor de drieëntwintigjarige Tommaso. Naast tekeningen heeft hij tevens sonnetten en brieven aan Tomasso geschreven. In deze serie komt het Neoplatonistisch gedachtegoed van Michelangelo zeer expliciet naar voren.​[44]​ 
Voor de Renaissance lijkt het alsof de meningen vrij verdeeld zijn over het concept ‘melancholie’. Wel wordt er al vroeg gesproken van het ambivalente karakter van het temperament. Het lijkt er echter op dat de negatieve ondertoon overheerste. Door de Finiciaanse interpretatie van melancholie lijkt het erop dat er een verschuiving optreedt. De negatieve elementen verkrijgen opeens een positieve connotatie. Het werd als een vanzelfsprekende combinatie gezien, een moeilijk karakter met een aanleg tot genialiteit. De ‘furor’ werd niet meer gezien als een negatief iets maar enkel als positief. Negatieve eigenschappen als excentriciteit, leven in afzondering, asociaal gedrag. Door de nieuwe formule van Ficino verkreeg het kunstenaarschap een verhoogde status.​[45]​ 

2.3	Ontwikkeling 
Om een bepaalde tendens weer te geven in het Neoplatonisme van Michelangelo zijn we volgens Anthony Blunt genoodzaakt zijn oeuvre in drie gedeeltes te verdelen. Het is echter onmogelijk om zijn werk te onderverdelen in afgesloten periodes desondanks wordt deze indeling in dit artikel gehanteerd om een algemeen beeld te verkrijgen. De eerste periode van zijn werk loopt volgens Blunt tot 1530. In deze periode is het duidelijk dat hij in een begin fase zit van het Neoplatonisme. Hij is meer geïnteresseerd in de schoonheid dan in de wetenschappelijke waarheid. Hij was geobsedeerd met schoonheid en dan vooral de schoonheid van het menselijk lichaam. Dit uitte hij in zijn werk doormiddel van grandeur en idealisatie. Zijn obsessie met schoonheid gaat verder dan het observeren van de natuur, hij streefden/ambieerde naar aanbidding van meesterlijke schoonheid. Zijn geloof in de ultieme schoonheid zie je veelvuldig terug in zijn eerste gedichten.
‘Love, do my eyes, O tell me as a favor,
See the actual beauty I desire,
Or is it in me, so that I stare,
At every point I see her face in sculpture’​[46]​
Niet alleen de schoonheid van de mens maar alles om zich heen.​[47]​ Zoals eerder besproken zag hij schoonheid als een reflectie van het goddelijke in een materiële wereld. Volgens Michelangelo moest je geïnspireerd worden door de natuur maar doormiddel van je eigen creatieve toevoeging kon je de schoonheid nog beter afbeelden. Hierdoor ontstaat er een directe connectie met de natuur. In het begin van zijn carrière komt het Neoplatonistisch idealisme sterk naar voren. (afb.1.)​[48]​ 
Vanaf 1530 werd zijn Neoplatonistische gedachtegoed en daarmee zijn werk zeer beïnvloed door externe ontwikkelingen zoals de Reformatie. Michelangelo behoorde tot de groep gelovigen die het Katholicisme nieuwe spiritualiteit wilden inblazen. Zijn obsessie met schoonheid was niet meer zo zeer gericht op de fysieke schoonheid. In plaats daarvan moest het een ‘idee’ van schoonheid oproepen, een spirituele staat bereiken. Deze ontwikkeling zien we ook terug in zijn gedichten waar hij een nieuw thema introduceert; Fysieke schoonheid is vergankelijk. Liefde voor fysieke schoonheid is geen echte liefde, spirituele liefde vergaat niet en verheft de geest door contemplatie naar de hemelse sferen. In de gedichten voor Tomasso Cavalieri komt dit thema duidelijk naar voren. Het gaat in deze periode meer om de mystieke kant van het Neoplatonisme, dit weerspiegelt tevens zijn geloof. In deze tijd legde hij duidelijk de nadruk op goddelijke inspiratie, God is de bron van alle schoonheid. ​[49]​ Deze ontwikkeling demonstreert een versterkte toepassing van het Neoplatonistische gedachtegoed. 
In de laatste twintig jaar van het leven van Michelangelo komt de Neoplatonistische gedachtegang in een steeds dieper stadium. Tegelijkertijd komt er weer een nieuwe ontwikkeling tot uiting. Naast het Neoplatonistische gedachtegoed staat het Christendom en met name de passie van Christus centraal. In zijn werk zien we duidelijk een gewelddadige expressie en uitingen van een persoonlijk mystiek geloof bijvoorbeeld tientallen tekeningen van de kruisiging. Hetzelfde veranderd in zijn schrijfstijl, het wordt nog spiritueler echter tegelijkertijd specifiek Christelijk. Eerder schreef hij zeer abstracte gedichten over een ‘hogere macht’, later worden ze meer persoonlijker gericht aan God. Opvallend is dat Michelangelo geen geloof meer heeft in de menselijke schoonheid als symbool voor het hemelse. Hij is zelfs bang dat schoonheid hem afleid van de ‘pure’ dingen in de ziel, misschien zelfs verleidingen. Een sonnet in bijzonder waarin hij zich duidelijk keert tegen schoonheid en de kunst.​[50]​ 
‘The impassioned phantasy, that, vague and vast,
Made art an idol and a king to me,
Was an illusion, and but vanity
Were the desires that lured me and harassed.
The dreams of love, that were so sweet of yore,
What are they now, when two deaths may be mine, -
One sure, and one forecasting its alarms?
Painting and sculpture satisfy no more
The soul now turning to the Love Divine,
That oped, to embrace us, on the cross its arms.’​[51]​
3.	Kunstenaarschap in de Renaissance
Vanaf de vijftiende eeuw ontstond er een strijd voor kunstenaars om erkenning te krijgen binnen de vrije kunsten. Zij wilden zich onderscheiden van de ambachtsmannen en de gilden en eisten gelijkheid met de poëten en filosofen. Schilderen en beeldhouwden werd toch gezien als een beroep wat je deed met je handen en niet met het brein zoals het schrijven van poëzie. Door nieuwe wetenschappelijke ontwikkelingen en opleving van classicistische letteren grepen de kunstenaars de kans hun status te doen verheffen en hierdoor een betere sociale positie te verkrijgen. Het was in Florence waar deze nieuwe ideologie begon op te bloeien en kunstenaars zelf begonnen dit te propageren. Een goed voorbeeld is Cennino Cennini in 1437 die het boek ‘Book on art’ schreef. Dit boek hield zich op vele manieren nog vast aan de oude methodes van praktische en technische handleidingen. Maar het liet tevens  het begin doorschemeren van een nieuw soort kunstenaar. Dit is volgens Witkower het eerste voorbeeld van een kunstenaar die zijn collega’s toespreekt. De status van het kunstenaarschap wordt serieuzer genomen in de zin dat het volgens Cennini belangrijk om als kunstenaar zijnde een academische achtergrond te hebben en op een gematigde manier te leven. Hij schreef: 
‘Your life should always be regulated as if you were studying theology, philosophy or other sciences, that is: eat and drink temperately at least twice a day, consuming light yet sustaining food and light wines. There is one more rule which, if followed, can render your hand so light that it will float, even fly like a leaf in the wind, and that is: not to enjoy too much the company of women’
Later in 1455 schrijft Lorenzo Ghiberti zijn boek...dat ging over de kunsten en tevens een autobiografie bestond. Een autobiografie was al zeer vernieuwend en betekende dat kunstenaars kritisch naar zichzelf keken en het in een geschiedenis plaatste. Zelfreflectie werd een belangrijk aspect van het vernieuwde kunstenaarschap. Uit zijn tekst bleek dat hij zelf geloofde dat hij niet zomaar kunst maakte maar bezig was met ontwerpen en creëren. Hieruit blijkt nog sterker dat de ‘nieuwe’ kunstenaar bewust was van zijn eigen intellectuele en creatieve vaardigheden. Leon Battista Alberti was met zijn tekst ‘On painting’ de doorslag voor deze nieuwe idealen. Hieruit bleek wel dat het voor een kunstenaar niet langer meer volstond om een goed ambachtsman te zijn. Het moest ook een man zijn met een goed karakter en geleerdheid.​[52]​ Belangrijk nog is dat hij in zijn tekst zegt dat de kunstenaar een tweede god moest zijn, ‘alter deus’, wat men kon interpreteren als de kunstenaar die een verhoogde status heeft boven de rest van het volk. ​[53]​Om zich te onderscheiden van de ambachtsmannen voegden ze allereerst intellectuele elementen toe aan hun kunst zodat men kon zien hoe geschoold zij waren. Kunstenaar gingen wiskunde gebruiken in hun kunst voor bijvoorbeeld perspectief. Tevens verdiepten kunstenaars zich in klassieke geschriften om deze vervolgens te gebruiken voor hun werk. Naast hun strijd voor meer aanzien van het kunstenaarschap en een plek binnen de vrije kunsten ontstond er ook een strijd tussen schilders en beeldhouwers, ook wel de ‘paragone’ genoemd. Ze probeerden elkaar continu te overtreffen, dit hielp tevens mee aan hun erkenning als geschoolde mannen.​[54]​ Een van de belangrijkste ontwikkeling van die tijd was de dialoog tussen kunstenaar en humanisten. Er werden naast de technische vragen ook filosofische vragen gesteld over kunst. Deze vraagstelling kwam enigszins als gevolg van de status die het kunstenaarschap gaandeweg verwierf. Anderzijds stimuleerden de antwoorden op deze vragen dit emancipatieproces. Filosofische theorievorming van de kunstenaars zorgden ervoor dat zij werden toegelaten tot de humanistische kringen en mede hierdoor verkregen zij een steeds hogere positie binnen intellectuele kringen. Aan het einde van de vijftiende eeuw werd de artiest gezien als een individuele kunstenaar met een eigen publiek..​[55]​ Een kunstenaar die de oude conventies niet meer accepteerde, een publiek figuur was en geheel tot zijn eigen klasse behoorde. De Italiaanse renaissance was het begin van het artistieke genie en Michelangelo is hier door de jaren hen het prototype van geworden. Vasari schrijft in zijn ‘Vite’ een lofzang over Michelangelo en noemt hem dan al ‘divino’.​[56]​ 






Panofsky stelt in de inleiding dat Michelangelo het Neoplatonisme in zijn geheel heeft overgenomen. Deze stelling is moeilijk te bewijzen en ik geloof ook niet dat het klopt. Echter heeft het onderzoek wel aangetoond dat het Neoplatonisme zonder meer een grote invloed gehad op Michelangelo. En sluit ik mijzelf aan bij de iets genuanceerdere stelling van De Tolney die zegt dat Michelangelo vele aspecten van het Neoplatonisme eigen heeft gemaakt en toegepast heeft op zijn eigen manier. In het eerste hoofdstuk wordt aangetoond dat die traditie vrij lang en complex. Op welke filosoof of theorie Michelangelo zich precies baseert is daardoor lastig te zeggen. De manier waarop hij in aanraking is gekomen met het Neoplatonisme is tevens moeilijk te bepalen. Het is aannemelijk dat hij door de omvang met Francesco da Diacceto exemplaar heeft kunnen bemachtigen van Ficino’s Amore of Diacceto’s eigen verhandeling hierop. Critici noemen vaak Marsilio Ficino als degene die het meest invloed heeft gehad op Michelangelo, directe verwijzingen ontbreken echter. Wel kunnen we stellen dat er vele overeenkomsten zijn met het gedachtegoed van Michelangelo en de theorieën van Ficino. Vooral de manier waarop Michelangelo omgaat met het concept ‘melancholie’ , liefde en schoonheid komen zeer overeen. In het Finiciaanse gedachtegoed en tevens in het werk van Michelangelo zien we dat de thema’s liefde en melancholie hand in hand gaan. Michelangelo als melancholisch persoon was zeer ontvankelijk voor goddelijk inspiratie. Dit was alleen mogelijk als hij door het contempleren van aardse schoonheid waardoor hij de hemelse schoonheid kon aanschouwen en hierdoor opsteef naar hemelse sferen. Michelangelo was als melancholicus hierdoor dus extra ontvankelijk voor de liefde en die wisselwerking werkte tevens andersom. Twee aspecten die deel waren van Michelangelo en zijn gehele oeuvre bepaalde. Binnen zijn oeuvre zien we wel enige ontwikkeling maar deze twee elementen blijven altijd centraal staan. 








Bloemheuvel, M. en J. Guldemond (red.), Cinéma cinéma. Contemporary art and the cinematic experience, uitgave bij tent. Eindhoven (Van Abbemuseum) 1999.
Blunt, Anthony, Artistic theory in Italy: 1450-1600, Oxford 1987. 
Britton, Piers, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003, pp.653-675.
Cheney, Liana, Neoplatonism and the arts, Wales 2002.
Clements, Robert-John, Michelangelo’s theory of art, New York 1961. 
Condivi, Ascania, The life of Michelangelo, Oxford 1976. 
Doel, van den Marieke, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008.
Ficinus, Marsilius, Commentaries on Plato, Cambridge 2008. 
Hankins, James, The myth of the Platonic academy of Florence, in: Renaissance Quarterly, Vol.44, No. 3, 1991, pp. 429-475. 
Hub, Berthold, E fa dolce la morte: Love death and salvation in Michelangelo’s Last Judgement, in Artibus et Historae, Vol. 26, No. 51, 2005. 
Panofsky, Erwin, Studies in iconology humanistic themes in the art of the renaissance, New York 1939.
Plato, The Symposium, Cambridge 2008.
Ruvoldt, Maria,  Michelangelo’s dream, in: The art bulletin, Vol 85, No.1, 2003, pp. 86- 113.
.
Saslow, James, The poetry of Michelangelo an annotated translation, New York 1991. 
Snow-Smith, J. ‘Michelangelo’s Christian Neoplatonic aesthetic of beauty in his early oeuvre: the nuditas virtualis image’, in: Francis Ames-Lewis en Mary Rogers (red.), Concepts of beauty in Renaissance art, Hants 1998.

Tolnay, de Charles, ‘The art and thought of Michelangelo’, New York 1964. 



























^1	  M, van den Doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance,  Amsterdam 2008, p.11. 
^2	  Ibidem, pp. 184-190. 
^3	  E. Panofsky, Studies in iconology humanistic themes in the art of the renaissance,  New York, 1939, p. 130.  
^4	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 40.
^5	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 41.
^6	  E. Panofsky, Studies in iconology humanistic themes in the art of the renaissance, 1939 New York, pp. 135-140.  
^7	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 44.
^8	  Panofsky.
^9	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 74
^10	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008 76-77. 
^11	  Ibidem, p. 11.
^12	  Ibidem, p. 12.
^13	  Ibidem, p. 189.
^14	  Ibidem., p. 171.
^15	  A. Condivi, The life of Michelangelo, Oxford 1976, p. 105.  
^16	  C. de Tolnay, ‘The art and thought of Michelangelo’, New York 1964, pp. 31-32. 
^17	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 192. 
^18	  C. de Tolnay, ‘The art and thought of Michelangelo’, New York 1964, p. 32. 
^19	  R en M. Witkower, Born under Saturn. The character and conduct of artists: A documented history of Antiquity to the French revolution’, London 1963, p. 166
^20	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003, p. 
^21	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 183. 
^22	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003, p.
^23	  J. Saslow The poetry of Michelangelo an annotated translation, 1894 New York, p. 
^24	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003, p. 
^25	  C. de Tolnay, ‘The art and thought of Michelangelo’, New York 1964, p. 47. 
^26	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 204.
^27	  C. de Tolnay, ‘The art and thought of Michelangelo’, New York 1964, p. 48.  
^28	  J. Saslow The poetry of Michelangelo an annotated translation, 1894 New York, p
^29	  C. de Tolnay, ‘The art and thought of Michelangelo’, New York 1964, pp. 46-48. 
^30	  Ibidem. 
^31	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003,
^32	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 184.
^33	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003, p. 54.
^34	  Ibidem, p. 21.
^35	  Ibidem, p. 34.
^36	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 88.
^37	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003,. 
^38	  R en M. Witkower, Born under Saturn. The character and conduct of artists: A documented history of Antiquity to the French revolution’, London 1963,  p.73.
^39	  Ibidem,  p.74.
^40	  P.  Britton, “Mio malinchonico, o vero…mio pazzo”: Michelangelo, Vasari, and the problem of the artists, in: The stixteenth Century Journal, Vol. 34, No.3, 2003, p. 34
^41	  Ibidem, p. 36
^42	  M. Ruvoldt, Michelangelo’s dream, in: The art bulletin, Vol 85, No.1, 2003, pp. 88-91. 
^43	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, p. 88.  
^44	  J. Saslow The poetry of Michelangelo an annotated translation, 1894 New York, p.41.
^45	  M. Ruvoldt, Michelangelo’s dream, in: The art bulletin, Vol 85, No.1, 2003, p. 88.
^46	  J. Saslow The poetry of Michelangelo an annotated translation, 1894 New York, p. 24.
^47	  Blunt, Anthony, Artistic theory in Italy: 1450-1600, Oxford 1987, p. 120.
^48	  Ibidem, p.112.
^49	  Ibidem, p. 132. 
^50	  Blunt, Anthony, Artistic theory in Italy: 1450-1600, Oxford 1987, p.134.   
^51	  J. Saslow The poetry of Michelangelo an annotated translation, 1894 New York, p. 78.
^52	  R en M. Witkower, Born under Saturn. The character and conduct of artists: A documented history of Antiquity to the French revolution’, London 1963, p. 14-16
^53	  Ibidem. p. 98. 
^54	  R. Clements, Michelangelo’s theory of art, New York 1961, pp. 20-21 
^55	  M. Van den doel, Ficino en het voorstellingsvermogen Phantasia en Imaginatio in de kunst en theorie van de renaissance, Amsterdam 2008, pp.11-12. 
^56	  P. Emison, Creating the ‘divine’ artist. From Dante to Michelangelo, Boston 2004, p.54.  
